Théorie des musiques audiotactiles et notation by Cugny, Laurent
                                                
 
Laurent Cugny 
Sorbonne Université - Faculté des Lettres 
Institut de Recherche en Musicologie (IReMus, UMR 8223) 
Centre de Recherches International sur le Jazz et les Musiques Audiotactiles (CRIJMA) 
 
mis en ligne en avril 2016 (http://www.iremus.cnrs.fr/fr/programme-de-
recherche/seminaire-notation) 
 
Théorie des musiques audiotactiles et 
notation 
En 2009, dans un ouvrage qui se donnait pour ambition d’examiner les questions liées 
à l’analyse du jazz1, je fus amené à discuter un certain nombre de positions sur la question de 
la notation dans le jazz, depuis la pertinence de la notion dans ce champ jusqu’à certaines 
implications dont la plus manifeste est la transcription graphique (de musiques enregistrées) 
par le biais du solfège traditionnel. Ces positions étaient le plus souvent critiques. L’argument 
principal était que le jazz relevait fondamentalement de l’oralité et se trouvait par là en 
opposition à l’écriture et plus généralement à la raison graphique. L’exercice de la 
transcription était ainsi condamné pour deux motifs : 1. la transcription, par la nature même 
du système graphique utilisé ne pouvait tout appréhender de la musique transcrite et, pire, 
ratait l’essentiel qui, par définition, ne pouvait pas se noter ; 2. l’usage de la transcription 
relevait d’une croyance erronée, consistant à penser que la partition (ici descriptive) serait le 
support de l’œuvre, conception aberrante dans une musique d’essence orale (ou tout du 
moins non graphique). Cette critique de la transcription pouvait même, en amont, viser 
l’analyse elle-même, jugée elle aussi incapable de rendre compte de la réalité des musiques 
concernées. Elle pouvait encore s’accompagner d’une critique de la phonographie elle-même, 
l’enregistrement venant fixer, « geler » une musique vivante, perpétuellement changeant, par 
là même insaisissable. Se dessinaient également dans cette discussion des paradigmes plus 
généraux tels qu’improvisation et écriture bien sûr, mais aussi une distinction récurrente 
entre processus et produit où le premier occuperait une position privilégiée par rapport au 
premier (que l’on peut résumer ainsi : dans le jazz, ce qui compte est le processus et non le 
produit). Un florilège de quelques citations donne une bonne image de ce que peuvent être 
ces critiques. 
Sur l’incomplétude de la transcription : 
« Les blue notes, les micro-sons, les polyrythmies et les harmonies étendues du jazz 
constituent un vocabulaire musical et une grammaire qui ne peuvent être représentés de 
                                                      
1 Analyser le jazz, Cugny 2009. 
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manière adéquate par les systèmes de notation standards de la musique occidentale. De la 
même façon, le scat s’affranchit de la tyrannie logocentrique de l’anglais standard en 
escamotant les paroles au profit de sons vocalisés […] dont le sens est leur propre son. Et parce 
que la sémantique du jazz repose sur le processus plutôt que sur une forme donnée, le jazz 
génère de nouvelles significations à chaque performance. » (Gennari 1991, p. 449-450). 
Sur la non-pertinence de l’analyse elle-même : 
« Pour le théoricien de la musique, aucune description ou évaluation ne semble exister 
sans une analyse technique, qui dépend généralement à son tour de la transcription et de la 
dissection. Pour décrire ou évaluer l’improvisation, l’analyse technique formelle se révèle 
inutile. » (Bailey 2003, p. 31). 
« L’analyse musicologique stricte du jazz, qui a récemment connu une vogue, est aussi 
limitée comme moyen mis au service d’une critique du jazz en tant que stricte approche 
musicologique. Le transcripteur de tout solo de jazz, ou de blues, n’a aucune chance de 
capturer ce qui, dans les faits, constitue les éléments les plus importants de la musique. […] 
Un exemple musical imprimé d’un solo d’Armstrong ou d’un solo de Thelonious Monk, ne nous 
dit presque rien à part la futilité de la musicologie formelle quand elle s’applique au jazz. Non 
seulement les effets variés du jazz sont presque impossibles à noter, mais chaque note signifie 
quelque chose de tout à fait extérieur à la notation musicale. Les notes d’un solo de jazz 
existent dans une notation strictement pour des raisons musicales. Les notes d’un solo de jazz, 
quand elles arrivent à existence, existent comme elles le font pour des raisons qui ne sont que 
concomitamment musicales. » (Baraka 1968 in Baraka 1999, p. 182 ; ce passage est issu d’un 
article intitulé « Jazz and the White Critic », paru en 1963). 
Sur les conséquences néfastes de l’analyse en tant que raison graphique : 
« Dans les mains du musicologue, la notation conduit à une autre modalité de 
l’essentialisation, en l’occurrence l’analyse. L’un des buts de l’analyse est de représenter la 
forme, et quand elle ne peut représenter la forme, elle impute la forme, fournissant de la 
sorte un moyen de circonscrire la musique à la musique, parfois de façon tautologique, et 
parfois en nous affranchissant de la responsabilité de faire l’expérience de ce que nous ne 
comprenons pas. L’analyse rend possible la classification des traditions orales, parallèlement 
à la construction de généalogies et de familles mélodiques putatives dans lesquelles une 
chanson en engendre une autre. Ainsi l’analyse gèle-t-elle la tradition orale, lui enlevant sa 
qualité d’oralité, et empêche entièrement l’expérience auditive. » (Bohlman 1993, p. 420-
421). 
Sur la valorisation du processus par rapport au produit : 
« La majorité des modèles analytiques de l’improvisation jazz ont traité de 
l’improvisation comme un objet ou un artefact. Cela est à peine surprenant à la lumière de la 
confiance historique de la théorie occidentale de la musique en la partition. La méthodologie 
des chercheurs en jazz a été la méthodologie de leurs prédécesseurs et contemporains dans 
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l’analyse de la musique composée. Cette concentration sur l’œuvre écrite est compréhensible, 
spécialement dans les premiers travaux de la recherche en jazz. La transcription convenable 
des complexités rythmiques et timbriques était considérée comme impossible. Il en est résulté 
ce qui est peut-être un sur-accent mis sur l’analyse de la mélodie et de l’harmonie qui 
caractérise beaucoup de ces modèles. »  (Brownell 1994, p. 13). 
Sur la critique de la phonographie : 
« Apparaissant comme un dernier temps dans le processus créateur du jazz, 
l’enregistrement d’une performance n’est pas pour autant le lieu de conservation absolue d’un 
projet ou, plus naïvement encore, le moyen par lequel se constituerait une œuvre en arrachant 
ainsi un bout de temps au passé. L’enregistrement n’est rien de plus que la captation d’un 
moment transitoire dans la vie d’un projet (dont une collection d’enregistrements parviendra 
à peine davantage à saisir l’entièreté). » (Michel 2008, p. 130). 
Je m’attachai donc dans ce livre à discuter ces critiques et à proposer des contre-
argumentations (j’y reviendrai un peu plus loin) me retrouvant ainsi en quelque sorte du côté 
d’une raison graphique bien comprise dans le jazz (défense de la transcription et de son usage 
pour l’analyse) et d’une « raison fixante » (défense et illustration de la phonographie). Si je 
reste aujourd’hui globalement sur ces mêmes positions, il n’en reste pas moins que certains 
aspects de ces discours critiques (en particulier ceux exprimés dans les trois articles restés 
comme les plus marquants, de Charles Keil et George Lewis2) visaient incontestablement juste 
et appelaient une approche très circonstanciée de ces questions. La découverte de la Théorie 
des musiques audiotactiles de Vincenzo Caporaletti devait m’apporter une perspective 
nouvelle pour le traitement de ces questions. 
Précisions terminologiques 
Avant d’aborder ce point, il convient de préciser quelques notions dans l’usage qui en 
est fait ici. Il faut tout d’abord se prémunir contre une confusion souvent opérée entre 
fixation, notation et écriture. Sans entrer dans de vastes débats définitionnels, on se 
contentera de distinguer trois types de fixation. 1. Une fixation qu’on appellera « idéale ». Elle 
consiste en un schéma idéel plus ou moins détaillé, retenu dans la mémoire individuelle : je 
peux chanter « Summertime » car j’en ai un schéma dans la tête. 2. Une fixation graphique : 
je peux noter, sur papier (ou numériquement) « Summertime » avec un système notationnel 
graphique ou un autre (par exemple le système classique utilisant des portées, mais aussi un 
des systèmes de chiffrage d’accord à notre disposition). Enfin, 3. La fixation phonographique, 
consistant en l’enregistrement mécanique d’une musique ayant existé dans une forme 
sonore. On réservera ici le terme de « notation » à la deuxième forme de fixation (graphique), 
engageant un médium cognitif visuel. La notion d’écriture est plus générale et de ce fait la 
plus imprécise. Elle est souvent utilisée dans le sens de notation, telle que l’on vient de la 
définir. Mais elle peut prendre un sens beaucoup plus général, débordant sur plusieurs 
champs, notamment l’esthétique : on peut par exemple parler de l’écriture de tel-le ou tel-le 
musicien-ne, voire d’une écriture du jazz (dont je pense qu’elle existe bel et bien). 
                                                      
2 Keil 1966 et 1987, Lewis 1996. 
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On reviendra ensuite sur une tripartition qui semble aujourd’hui s’être imposée de 
façon relativement consensuelle, distinguant des régimes musicaux, en l’occurrence 
d’écriture, d’oralité et phonographique. Ils partagent deux par deux certains traits et se 
distinguent par d’autres. Si l’on retient par exemple la question du support de l’œuvre, il s’agit 
de la partition dans le régime d’écriture (c’est même par cela qu’on aura tendance à le définir), 
du produit de l’enregistrement (on parlera de façon générique du disque) dans le régime 
phonographique. Dans un régime d’oralité « pur », le support de l’œuvre est absent, sinon 
sous forme idéale dans l’esprit des performeurs. On pourra parler d’absence de support 
physique de l’œuvre (et même souvent de non-pertinence de la notion même d’œuvre). On 
précisera aussitôt que cette tripartition doit être saisie de façon dynamique et non de façon 
trop cloisonnante. Nicolas Meeùs avait suggéré en son temps l’existence de « faces » : 
« Dans tous les cas, il faut admettre que la musique peut comporter deux faces : l’une 
d’origine orale, la plus spontanée et la plus aisément accessible ; l’autre d’origine écrite, plus 
intellectuelle et dont l’accès met en jeu des phénomènes cognitifs moins intuitifs. Parce 
qu’elles renvoient toutes deux à une même réalité musicale, il peut sembler arbitraire ou 
excessif de les distinguer l’une de l’autre ; cette distinction permet néanmoins d’élucider 
certains aspects difficiles de la sémiose musicale, elle éclaire le rôle de l’interprète comme 
interface entre l’écriture et l’oralité musicales et permet de préciser le rôle de l’analyste.  » 
(Meeùs 1991, p. 5). 
 On peut en effet estimer ici qu’il existe des faces orale et phonographique dans le 
régime d’écriture, des faces écrites et phonographiques dans le régime d’oralité et des faces 
d’écriture et d’oralité dans le régime phonographique. Pour nous rappeler que ces postulats 
doivent aboutir à un enrichissement des perspectives sur les musiques et non à créer des 
rigidités analytiques. 
La Théorie des musiques audiotactiles 
Avant d’aborder les apports éventuels de cette théorie, il convient d’en préciser 
quelques-uns des concepts principaux3. Elle a été progressivement élaborée par Vincenzo 
Caporaletti (exerçant actuellement comme professeur à l’Université de Macerata en Italie) 
depuis la soutenance de sa thèse à l’Université de Bologne en 1984. Elle a pris une forme plus 
achevée avec la publication de Swing e Groove. Sui fondamenti estetici delle musiche 
audiotattili, en 2014 et elle est en perpétuelle évolution à travers la bibliographie fournie de 
son auteur, notamment grâce à de nombreuses analyses concrètes qui la mettent à 
l’épreuve4. On se contentera ici de présenter sommairement trois des concepts-clé de la 
théorie : la formativité audiotactile, la codification néo-auratique et l’extemporisation.  
La formativité audiotactile s’appuie sur la notion de formativité telle que l’a proposée 
le philosophe italien Luigi Pareyson dans un livre publié initialement en 19545. La pensant pour 
toute activité humaine, il vise toutefois en particulier son application au domaine spécifique 
de la production artistique. La formativité est ainsi définie par Pareyson comme « un certain 
“faire” qui, tout en faisant, invente la “façon de faire”, une production qui est, en même temps 
                                                      
3 On précise également qu’on raisonne ici à partir du jazz comme une des musiques audiotactiles mais que ces 
dernières ne se résument pas à celui-ci. 
4 Voir une biliographie sélective en annexe de cet article. 
5 Pareyson 2007 pour la traduction française. 
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et indissociablement, invention »6. Le projecteur est ainsi braqué sur le « pouvoir opéral » 
(selon l’expression choisie par le traducteur français, le philosophe Gilles Tiberghien), sur le 
faire, les procédures. Caporaletti spécifie cette notion en lui adjoignant le néologisme 
« audiotactile » et vise par là les aspects cognitifs qui peuvent différer, dans la nature des 
procédures mises en jeu, dans différents types de musique. Ainsi, le régime d’écriture relève 
d’un médium cognitif visuel par la place centrale qu’occupe la partition. Ce n’est pas 
seulement cette place dans les processus de production de la musique concernés, mais plutôt 
(et peut-être surtout) les modes de représentation de la musique et de sa production qu’elle 
implique. Si les partitions sont loin d’être absentes du jazz et que le médium cognitif visuel y 
est également sollicité, ni l’un ni l’autre ne sont consubstantiels au fonctionnement 
procédural7 et représentationnel de cette musique (et de certaines autres qui peuvent s’en 
rapprocher de ce point de vue).  
Dans l’expression « audiotactile », la partie « audio » est assez simple à comprendre. 
En principe, le jazz s’apprend auditivement, par l’écoute des autres musicien-ne-s, soit en 
direct soit par le disque. L’écrit n’est certes pas absent, mais il n’est pas constitutif des 
procédures, il n’est pas essentiel aux procédures du jazz8. Le volet « tactile » est plus difficile 
                                                      
6 Pareyson 2007, p. 32. 
7 On serait tenté ici d’utiliser de nouveau le terme de « formativité » pour qualifier ce fonctionnement 
procédural. Un problème se pose toutefois. La formativité telle que la définit Luigi Pareyson concerne l'œuvre 
d'art elle-même, en train de se faire, dans la particularité de chacune des occurrences. Chaque œuvre crée ainsi 
sa propre forme et une formativité propre. D'où l'adjonction des notions de "forme formée" et "forme 
formante". L'idée est que l'œuvre édicte elle-même sa propre loi à travers une forme, laquelle se définit elle-
même au cours du processus de production de l'œuvre. C'est pourquoi l'on parle de forme formante. Mais pour 
qu'elle soit formante, il faut qu'elle soit déjà formée : c'est la forme formée. 
« Ce n’est qu’une fois l’œuvre faite que [l’artiste] comprendra en se retournant que ces opérations étaient comme 
indiquées par la forme enfin découverte et réalisée. La divination de la forme se présente donc uniquement en 
tant que loi d’une exécution en cours : non pas comme une loi que l’on énoncerait à la façon d’un précepte, mais 
comme une norme interne à l’activité artistique tendue vers la réussite ; non pas comme une loi unique pour toute 
production, mais comme une règle immanente pour un processus singulier. Si telle est la nature du processus 
artistique, il faudra dire que la forme existe non seulement comme formée au terme de la production, mais agit 
déjà en tant que formante pendant la production.  La forme est active avant même d’exister ; elle est pressante 
et propulsive avant même d’être conclusive et satisfaisante ; toute en mouvement avant même de camper sur 
ses propres bases, rassemblée autour de son propre centre. Ainsi pendant le processus de sa production, la forme 
existe et n’existe pas : elle n’existe pas puisque, en tant que formée, elle n’existera qu’une fois le processus 
achevé ; elle existe puisque, en tant que formante, elle agit dès que le processus a commencé. Mais la forme 
formante n’est pas non plus quelque chose de différent de la forme formée, car sa présence dans le processus 
n’est pas comme la présence de la finalité dans une action qui veut atteindre un but : si la valeur d’une telle  action 
réside dans son adéquation à la finalité préétablie, la valeur de la forme consiste au contraire dans son adéquation 
à elle-même. Et, effectivement, la formation réussit lorsqu’elle réussit, et il n’y a d’autre critère pour en évaluer 
le résultat que celui de la réussite. C’est seulement une fois que l’œuvre est accomplie que l’on voit comment le 
processus a été orienté par son propre résultat à venir ». (Pareyson 2007, p. 90-91). 
La tentation est grande de transposer cette notion de formativité à une musique tout entière : le jazz par exemple 
aurait une formativité propre qui le distinguerait des autres musiques – y compris audiotactiles –, voire qui 
permettrait de l'identifier. Outre le fait que ce concept n'a pas été originellement pensé de la sorte, il faut se 
montrer prudent quant à une telle extension qui ne manquerait pas de poser un grand nombre de problèmes et 
in fine celui de la définition même et de l’unité du jazz. Toutefois, rien n'interdit de chercher à spécifier la 
formativité d'une œuvre particulière (de jazz par exemple) et d'envisager ensuite si certains traits identifiés de 
cette formativité particulière ne peuvent être appliqués à d'autres œuvres (de jazz) voire au jazz tout entier, ou 
au moins à l'une de ses composantes (style, musicien, époque, mouvance, etc.). 
8 L’étude reste d’ailleurs à mener du glissement massif qu’a entraîné l’introduction des fake books (dont le plus 
connue est le mal nommé Real Book) à partir des années 1970 et des transformations en profondeur qu’elle a 
suscitées. 
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à appréhender. Caporaletti semble privilégier la place du corps, la médiation somatique. Il 
n’est que de regarder des enregistrements vidéo de musicien-ne-s de jazz (que l’on pense par 
exemple à John Coltrane, Miles Davis ou Keith Jarrett) pour se convaincre que les postures 
corporelles ne sont pas les mêmes que dans la musique savante et qu’elles ne sont pas 
seulement le fait de conventions, sociales ou autres, mais qu’elles participent des procédures 
de production. J’aurai tendance à ajouter à cet aspect celui des instruments et de leurs 
configurations. Il paraît incontestable que d’avoir été formé par l’apprentissage du piano et 
de ses 88 touches s’offrant à une vision globale et surplombante, de la guitare et des fausses 
symétries de l’accordage des cordes et du manche, ou de la trompette et de ses trois pistons 
vus dans l’axe, a toutes les chances de susciter des « visions du monde » musical, des 
représentations du son, différentes.  
Pour illustrer ces différences procédurales, on pourra imaginer quelques situations. 
Par exemple, le fait d’apprendre un morceau par sa partition ou en écoutant un disque et en 
cherchant ses constituants à l’instrument en jouant par-dessus l’enregistrement9. À ma 
connaissance, les compositeurs ou arrangeurs du jazz travaillent assez rarement « à la table » 
sans recours aucun à un instrument. Là aussi, toutefois, il convient de ne pas tomber dans une 
séparation stricte des régimes et des procédures. Il est bien évident que l’on entend 
parfaitement dans les compositions de nombre de compositeurs de la musique savante la 
trace de l’utilisation des instruments dans leurs partitions. Il est question ici de définir des 
paradigmes très généraux dont la pertinence apparaît d’autant mieux qu’ils contribueront à 
saisir la complexité des situations et des  dphénomènes. Sur un autre plan, peut-on imaginer 
ce que serait devenue l’analyse de la musique savante si tous ses praticiens avaient dû, plutôt 
que travailler sur les partitions des compositeurs, transcrire les œuvres à partir de 
performances ou d’enregistrements (supposition évidemment aberrante mais 
heuristiquement intéressante) ? 
La deuxième notion est la codification néo-auratique. Celle-ci pourrait se confondre 
purement et simplement avec l’enregistrement mécanique si elle ne prenait en compte ces 
aspects dynamiques et processuels. En effet, dans le cas des musiques audiotactiles (c’est un 
autre marqueur définitionnel), l’enregistrement a un rôle moteur dont on vient de donner 
quelques exemples au paragraphe précédent. On peut même dire qu’on ne peut concevoir 
l’audiotactilité sans ce rôle de l’enregistrement rebaptisé codification néo-auratique, ce qui 
n’est pas le cas des régimes d’écriture et d’oralité au sens strict, qui, eux, n’intègrent pas 
l’enregistrement à leur fonctionnement intime. 
Troisième notion : l’extemporisation. On peut la définir comme une procédure 
musicale située entre interprétation et improvisation. La première s’applique à la situation du 
régime d’écriture où un texte (consigné sur une partition) impose un degré élevé d’autorité. 
Dans la musique savante européenne, on ne change, en principe, ni les notes ni les rythmes. 
L’interprétation consiste alors en toutes les variations rendues légitimes par cette convention, 
sans la remettre toutefois en cause. L’improvisation est censée au contraire se distancier 
largement d’un éventuel pré-texte. Celui-ci peut être totalement absent, dans le cas de 
l’improvisation absolue (généralement qualifiée de « libre » ou de « non idiomatique ») ou 
moyennement contraignant, dans une improvisation relative (le cas par exemple du solo de 
jazz sur une grille d’accords). Dans tous les cas il est clair que l’improvisation implique un texte 
musical nouveau se substituant à un pré-texte – quand il existe – aux préconisations plus ou 
moins lâches. L’extemporisation est à mi-chemin entre ces deux notions. Elle respecte un 
                                                      
9 Peut-on imaginer ce que serait l’analyse de la musique savante si tout les analystes avaient dû transcrire des 
enregistrements des œuvres plutôt que de disposer des partitions ? 
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texte, mais dans un moindre degré par rapport à l’interprétation. Le cas typique est celui de 
l’exposition du thème de jazz. Les notes et les rythmes peuvent en être changés, 
l’accompagnement harmonique également, mais en tout état de cause, un certain contour 
sera préservé, permettant (en principe) la reconnaissance du texte. Les centaines de versions 
enregistrées de « Summertime » sont indéniablement toutes différentes, par les notes, les 
rythmes, les arrangements, mais, sauf cas-limite, tout auditeur connaissant cette composition 
de George Gershwin sera en mesure de la reconnaître. 
Caractérisation des régimes 
À l’aide de ces quelques notions, on peut tenter de caractériser les musiques relevant 
de chacun des différents régimes en retenant quelques critères, tel que résumés dans le 
tableau suivant. 
 
 
 Musiques 
d’écriture 
Musiques 
d’oralité 
Musiques 
audiotactiles 
Processus de création composition performance performance 
Mode d’effectuation interprétation extemporisation extemporisation 
Médium cognitif visuel audiotactile audiotactile 
Statut de la phonographie exogène exogène endogène 
Fixation de l’œuvre a priori 
(partition) 
- a posteriori  
(disque) 
 
 
Processus de création de l’œuvre10 : l’œuvre se crée dans un processus de composition 
dans le régime écrit, de performance dans les deux autres. 
Mode d’effectuation : il s’agit de l’effectuation sonore11, qui se fait à travers un 
processus d’interprétation dans le régime écrit, d’extemporisation dans les deux autres. 
Médium cognitif : le médium cognitif privilégié est visuel dans le régime d’écriture, 
audiotactile dans les deux autres. 
Statut de la phonographie : il est exogène (au sens de non nécessaire) dans les régimes 
d’écriture et d’oralité, endogène dans le régime phonographique-audiotactile. 
Fixation de l’œuvre : l’œuvre se fixe a priori dans le régime d’écriture, c’est-à-dire avant 
la production sonore, a posteriori dans le régime phonographie-audiotactile12. Le régime 
d’oralité peut se passer de fixation. 
 
                                                      
10 La question de la pertinence de la notion d’œuvre, en particulier dans le cas du régime d’oralité, est laissée ici 
en suspens. La notion est ici utilisée dans le sens restreint de production musicale identifiable comme telle, en 
la dépouillant de ses aspects esthétiques ou programmatiques (intention ou non de « faire œuvre » dans le cas 
notamment des musiques fonctionnelles ou rituelles). 
11 Là aussi, on laisse de côté la question de savoir si cette effectuation est nécessaire dans le cas du régime 
d’écriture, c’est-à-dire de savoir si, dans celui-ci, l’œuvre existe de façon complète avant cette effectuation. 
12 En réalité cette fixation est simultanée, dans la mesure où l’enregistrement, par définition, s’opère dans le 
même temps que la production du son. On ne prend même pas en compte le fait que, la plupart du temps, les 
musiques sont répétées et travaillées avant d’être enregistrées. Mais en tout état de cause et c’est ici l’important, 
par comparaison avec le statut de l’enregistrement dans le régime d’écriture, il ne peut s’effectuer avant que du 
son ait été émis. 
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Une fois encore, il convient d’être conscient que ces catégories doivent être utilisées 
de façon souple. On a associé musiques et régimes. Je pense en effet que chaque musique 
dans le monde relève fondamentalement d’un régime. Il n’en reste pas moins que ces régimes 
sont poreux comme on l’a précisé plus haut. 
On note que, si l’on ne retient que les trois premiers critères, les régimes d’oralité et 
d’audiotactilité apparaissent semblables. Et en effet, si l’on ne prend pas en compte la 
question de la phonographie, ils sont très proches. On peut voir là l’une des raisons pour 
lesquelles le jazz a été si longtemps considéré comme relevant de l’oralité. 
On remarquera à la suite de ce premier constat que l’on a confondu régime 
phonographique et audiotactilité et plus généralement qu’on associe musiques et régimes. Si 
l’on a assimilé phonographie et audiotactilité, c’est parce que la seconde est intimement liée 
à la première. Il n’en reste pas moins que l’on peut se poser la question de musiques 
privilégiant, dans leurs procédures, un médium cognitif audiotactile plutôt que visuel sans que 
la phonographie intervienne de façon endogène. Mais c’est en réalité revenir au constat de la 
porosité des régimes. L’audiotactilité peut s’identifier dans les trois régimes, de même que 
l’écriture et l’oralité, alors même que l’on admet que l’un des trois traits est dominant, 
constitutif. Cette conception pourrait aboutir à un élargissement des perspectives de 
recherche. Pour prendre un exemple dans le jazz (régime audiotactile), on peut s’étonner que 
la masse de partitions ayant été utilisées par des musicien-ne-s de jazz et conservées, n’aient 
pas donné lieu à plus de recherches que ce n’a été le cas jusqu’alors. L’étude plus 
systématique de ces partitions en relation avec les enregistrements qui leurs sont reliés 
élargiraient sans contexte les perspectives sur cette musique13. De même, et pour empiéter 
sur un domaine qui n’est pas le mien, on peut supposer que l’approfondissement de l’étude 
des aspects audiotactiles, dans la production de la musique savante, pourrait également 
apporter de nouvelles perspectives. A-t-on suffisamment étudié par exemple, dans la musique 
savante (régime d’écriture) les différences entre une interprétation effectuée sans la partition 
(c’est-à-dire apprise par cœur) et celle où l’interprète utilise la partition ? Les performance 
studies peuvent aussi ne pas seulement s’appuyer sur des éléments vus (l’emplacement des 
musiciens dans l’espace scénique, leur présentation vestimentaire, etc.) ouvrant la voix à des 
interprétations symboliques (en particulier sociales) mais prendre en compte de façon plus 
systématique ce qui ne se voit pas forcément, notamment l’interaction entre les musiciens, 
en particulier dans la musique de chambre14. Les enregistrements sonores seraient alors de la 
plus grande utilité (et pas seulement les enregistrements vidéo). De même, la question de 
l’introduction de l’enregistrement – voire de la phonographie avec la diffusion commerciale 
ou non des enregistrements – dans les musiques d’oralité et de ses conséquences sur le 
devenir de ces mêmes musiques (quitte, pour certaines d’entre elles, à les faire basculer dans 
un régime phonographique-audiotactile), mériterait sans doute de plus amples recherches. 
                                                      
13 Voir à la fin de ce texte un exemple avec deux esquisses de Gil Evans. 
14 Fabiano Araujo travaille, dans le cadre d’un doctorat et dans la perspective de l’audiotactilité, à l’élaboration 
d’un concept qu’il appelle « lieu interactionnel-formatif », dans le cadre de musiques largement improvisées, 
consistant à comprendre comme les musiciens créent un « lieu », un « espace », métaphores visuelles désignant 
la constitution de la formativité propre à la musique en train de se faire. Il y a de fortes raisons de penser qu’un 
tel concept pourrait tout à fait trouver sa pertinence pour des musiques d’écriture qui, une fois jouées, mettent 
aussi en jeu toutes les procédures de négociation et de mise en place, en acte, d’une formativité. 
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Quels apports de la Théorie des musiques audiotactiles (TMA)  ? 
Élargissement des dualités 
Le premier bénéfice, pour l’analyse du jazz et plus généralement pour sa musicologie, 
est à mon sens de permettre de sortir de dualités qui, bien que réductrices, structurent 
néanmoins très fortement la pensée de cette musique, de façon souvent inconsciente. Pour 
ce qui concerne les couples oralité-écriture et improvisation-composition, on a vu en quoi les 
notions, de phonographie d’abord, d’audiotactilité et d’extemporisation ensuite autorisent 
l’élargissement d’oppositions aux allures de fausses évidences. Par ailleurs, le propos général 
de la TMA et l’attention particulière qu’elle porte à la matière de la musique et à ses 
procédures mettent à distance le dualisme populaire-savant qui est peut-être le plus prégnant 
mais aussi celui qui a le plus perdu de sa pertinence pour le traitement du jazz. La question de 
savoir si celui-ci est une musique populaire paraît de moins en moins décisive. Sur un autre 
plan, le couple Noir-Blanc – dans ces déclinaisons afro-américain/non-afro-américain, ou 
encore afrologique/eurologique – pose de son côté des questions plus complexes qu’on 
n’abordera que sommairement un peu plus loin.  
Relativisation du débat processus-produit 
Avant d’y arriver, on reviendra d’abord sur le thème processus-produit qui revient très 
souvent dans les discours critiques sur le jazz. Une tendance largement partagée pose que, du 
fait notamment de ses origines populaires et orales, le jazz serait fondamentalement une 
musique du processus et non du produit. C’est du moins dans le premier que se situeraient 
les enjeux essentiels de cette musique. Il faut ici distinguer deux types de discours. Dans le 
premier on trouve ceux qui ont mis en valeur les spécificités processuelles de musiques telles 
que le jazz ou plus généralement les musiques d’improvisation. C’est le cas des deux articles 
de Charles Keil, respectivement de 1966 et 1987, ainsi que de l’article devenu célèbre de 
George Lewis, paru en 1996, introduisant les notions d’« afrologique » et d’« eurologique ». 
Ces textes ont mis en garde contre les contresens pouvant émerger d’une analyse de ces 
musiques fondée sur des postulats relevant du régime d’écriture15. Charles Keil peut de ce 
point de vue être vu comme un précurseur des aspects qu’on regroupe ici dans la notion 
d’audiotactilité, alors que George Lewis insistait de son côté sur l’importance de contextes 
culturels pour parvenir à la même préconisation de méthodologies adaptés à des objets 
musicaux différents, en dénonçant l’illusion de méthodes d’analyse supposées universelles 
alors qu’elles se fondent de façon parfois inconsciente et non formulée sur des postulats 
particuliers à un régime. Dans le second type de texte, cette même critique et prolongée vers 
la condamnation de tout examen du produit, ce qui revient de facto à une condamnation du 
geste analytique lui-même. En effet, si l’on peut théoriquement penser une analyse du 
processus, on voit très mal comment elle pourrait se passer de l’analyse du produit et même, 
comment on peut accéder au processus sans en passer par le produit16. 
 Cette critique, que l’on qualifiera de radicale, prend deux formes, l’une que l’on 
appellera « afroaméricanocentrée », l’autre relevant d’un discours sur l’improvisation, et en 
particulier l’improvisation libre ou non-idiomatique. Le problème principal, de mon point de 
vue est, à supposer même que l’on admette l’argument de la prééminence du processus sur 
                                                      
15 Je reformule évidemment avec des termes qui ne sont pas ceux employés dans les textes d’origine. 
16 Voir plus haut les citations de John Gennari, Philip Bohlman et John Brownell. 
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le produit, ces discours disent peu, voire même rien du processus. Le discours 
afroaméricanocentré nous dit que le processus doit être compris comme une émanation 
d’une culture afro-américaine mais ne dit pas en quoi consiste la spécificité du processus de 
la production de la musique ainsi conçu. Le discours sur l’improvisation libre, tel qu’il a pu se 
manifester dans des publications récentes et moins récentes, survalorise le processus dans 
une sorte de présentisme radical. L’instant musical ne devrait rien devoir à l’avant : pas de 
préparation musicale d’aucune sorte (composition, arrangement, convention…). Il en va de 
même pour l’après : toute fixation, en particulier par l’enregistrement, est condamnée au 
motif que, précisément, elle fixerait un instant qui par essence doit rester immatériel, dans la 
pureté du geste qui l’a produit. Le problème est que, dans les deux cas, 
afroaméricanocentrisme et improvisation libre, on ne nous dit rien du processus dans sa 
dimension proprement musicale ni des processus mis en œuvre sinon négativement (il faut 
ne pas jouer ce que l’on connaît déjà, ne pas solliciter des compétences acquises avant la 
performance improvisée, etc.). L’analyse (en l’occurrence du processus), si elle n’est pas 
condamnée en soi, est de fait asséchée, son objet fuyant à mesure qu’on veut l’approcher. 
De ce point de vue, la TMA représente une ouverture pour sortir du dilemme. Accepter 
et assumer le caractère spécifique des procédures mises en œuvre dans certaines musiques, 
qualifiées désormais d’audiotactiles, c’est-à-dire remettre le projecteur sur le processus, mais 
non seulement sans faire l’impasse sur le produit, mais en les remettant en connexion dans 
un processus analytique dynamique qui n’oppose plus les deux termes mais au contraire les 
fait s’alimenter l’un l’autre. 
Élargissement des perspectives analytiques 
Le processus analytique se trouve ainsi enrichi des concepts de la TMA. Vincenzo 
Caporaletti lui-même n’a cessé de mettre la théorie à l’épreuve d’analyses pratiques 
concrètes, lesquelles viennent alimenter en retour son développement. L’ombre de 
l’illégitimité graphique s’éloignant, l’analyse peut puiser à toutes les sources, mettre en œuvre 
tous les outils, sans discrimination. À commencer par la transcription (exercice, au passage, 
dans lequel Caporaletti excelle).  
Un dernier mot à propos de cette dernière. La critique consistant à dénoncer l’illusion 
de croire que la transcription d’une musique vivante la constituerait en œuvre en lui donnant 
un support graphique relève d’une position bien paradoxale. Tous les transcripteurs savent 
pertinemment que le résultat de leur travail ne constitue en rien l’œuvre, qui existerait 
soudain parce qu’ils pourraient enfin la voir, sous leurs yeux. Penser qu’ils pourraient adhérer 
à une telle croyance révèle justement un crédit accordé à la transcription venant bien 
paradoxalement de ceux-là même qui en dénoncent l’usage. Quant à la deuxième critique, 
visant la pauvreté de la transcription qui ne retiendrait que les éléments les plus inessentiels 
de la musique, elle ne vaut que si l’on croit qu’elle pourrait tout noter, ce qui n’est le cas, je 
pense, d’aucun de ses praticiens17. La transcription est l’élaboration d’un schéma de l’œuvre 
                                                      
17 En témoigne, parmi bien d’autres semblables, cette précision apportée en amont d’une analyse d’une pièce 
de Miles Davis par Robert Walser : « Ma transcription est jointe comme guide pour l’analyse qui suit. L’analyse 
est fondée sur les sons de la performance, pas sur la vue de la transcription. Il doit être bien clair que je 
n’entretiens aucune espèce d’illusion sur la capacité de la notation musicale à représenter les performances 
musicales complètement ou de façon adéquate. J’ai toutefois essayé de fournir une transcription qui prend acte 
de ses propres limitations, qui enregistre l’existence d’aspects de la performance non notables ou qui sont 
habituellement négligés par l’analyse. Même ainsi, une quantité énorme d’information musicale importante est 
absente, en particulier les nuances de hauteur et de timbre ». (Walser 1995, note 15, p. 185). 
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qui aide à la discuter, rien de plus, rien de moins non plus, ce qui est déjà beaucoup. Je crois 
même qu’il est très difficile de se passer d’une transcription pour discuter, c’est-à-dire 
échanger, à propos d’une œuvre sonore. On ne voit pas non plus de quelle superstition, il 
faudrait se priver d’un outil fondamental. C’est enfin oublier que l’exercice de la transcription 
– toutes celles et ceux qui s’y sont livré-e-s le savent – est, non seulement la première étape 
de l’analyse, c’est-à-dire le contraire d’une opération neutre, routinière, mais encore qu’il est 
une façon privilégiée d’entrer dans l’œuvre, de communier avec sa matière même. 
En plus de la transcription, tous les outils répertoriés pour l’analyse de jazz sont les 
bienvenus. On peut penser notamment à l’analyse des micro-rythmes qui a pu être vu, à juste 
titre, comme comblant certaines des impuissances de la transcription solfégique 
traditionnelle. Il s’agit d’utiliser la technologie informatique pour s’approcher au plus près de 
phénomènes, notamment rythmiques, microscopiques mais qui peuvent s’avérer très 
significatifs pour l’analyse. C’est pour l’analyse du swing que cette piste avait été défrichée 
d’abord par André Hodeir avec une analyse menée entre 1978 et 1986 avec l’Ircam18. Les 
développements de l’informatique ont permis d’affiner les outils pour parvenir à une 
observation très acérée de décalages rythmiques infimes, là-même où peuvent se loger la 
réalité et le sens d’un phénomène tel que le swing. Enfin, tous les outils mis à disposition par 
la technologie numérique pour représenter visuellement le son sont de la plus grande utilité, 
en particulier quand le son n’est plus représentable par des unités discrètes (notes et rythmes 
notables solfégiquement). 
Un exemple : l’analyse des enregistrements de 1937 par Eddie South, 
Stéphane Grappelli et Django Reinhardt du Concerto pour deux violons et orchestre en ré 
mineur BWV 1043 de Jean-Sébastien Bach19 
L’exemple de la dernière en date de ces analyses publiées par Vincenzo Caporaletti 
(avec le concours ici du chercheur britannique Benjamin Givan, l’un des meilleurs spécialistes 
de Django Reinhardt) est de ce point de vue est très éclairant. Elle se penche sur l’un des 
enregistrements les plus atypiques de l’histoire du jazz, aussi bien du côté du pré-texte que 
de celui des performeurs, en l’occurrence une œuvre du répertoire savant reprise en deux 
versions, l’une plus ou moins littérale, l’autre plus improvisée, par trois musiciens manifestant 
les profils les plus dissemblables : un afro-américain formé à la musique savante européenne, 
un franco-italien musicalement semi-lettré (il lit la musique mais n’a pas reçu de formation 
académique à la musique savante) et un manouche musicalement totalement illettré. Difficile 
d’imaginer objet musical plus hétérogène et complexe, défiant les codes de l’extemporisation 
de chansons ou de thèmes de jazz majoritairement en usage à cette époque. De plus, 
l’intervention très directive d’un producteur (Charles Delaunay) et d’un observateur 
participant (Hughes Panassié) qui, tous deux, laissent des témoignages écrits sur la séance 
d’enregistrement, contribuent à l’originalité et la richesse de l’objet (à quoi il faut encore 
ajouter l’existence de compte rendus critiques parus dans la presse permettant d’aborder 
aussi un volet sur la réception du moment). 
Benjamin Givan dresse en préalable un tableau très complet du contexte historique 
global et local dans lequel prennent place ces deux enregistrements à quoi il ajoute la citation 
de sources sur la réception de ces enregistrements. La transcription opérée par Caporaletti et 
                                                      
18 Hodeir 1995. 
19 Caporaletti & Givan 2016, Caporaletti & Cugny & Givan 2016. 
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Givan, de la plus extrême précision20, permet d’analyser tout ce qui a trait au discrétisable, 
c’est-à-dire aux notes et aux rythmes qui ont été jouées dans cette circonstance. L’analyse des 
micro-rythmes est également sollicitée pour la compréhension rythmique du jeu de Django 
Reinhardt. Ces différents outils entrent en symbiose pour produire une analyse très complète 
qui n’a pas à choisir entre les aspects purement musicaux, les considérations historiques 
(particulièrement intéressantes pour un enregistrement réalisé en Europe au beau milieu de 
la période swing) ainsi que les aspects culturels, très riches eux aussi par les origines des trois 
protagonistes et la disparité de leurs formations musicales respectives. Le résultat analytique 
final montre à quel point la distance mise entre processus et produit paraît artificielle, tant les 
deux sont perpétuellement et structurellement intimement enchevêtrés. 
Conclusion 
Pour revenir à l’objet du séminaire dans lequel a pris place la communication qui a 
anticipé le présent texte, en l’occurrence la notation, on est amené à la conclusion que, dans 
le contexte que l’on a tenté d’exposer ici, celui d’une tripartition entre trois régimes et une 
classification induite entre trois grandes catégories de musique en fonction de leur 
rattachement à ces régimes, la notation, pour les musiques classées comme audiotactiles, 
relevant d'un régime phonographique, ne pose finalement que très peu problème, 
certainement beaucoup moins, que dans le régime d’écriture. En effet que l'on considère les 
deux situations, d'une part de la notation prescriptive ou de l'autre, descriptive, le produit de 
ces deux modalités de la notation ne se confond jamais, dans ce régime, avec le siège de 
l'œuvre, en d'autres termes n'a jamais de statut ontologique. Ni la partition utilisée par les 
musiciens, ni celle issue d'un processus de transcription décrivant ce qui a été joué (et de fait, 
enregistré) ne peuvent être confondues avec l'œuvre elle-même, d'aucune manière que ce 
soit. De cette façon, rien n'interdit d’examiner la première ou de solliciter la seconde à fin 
analytique, puisqu'il ne peut se produire de contresens ontologique. L'analyse des musiques 
audiotactiles – le jazz parmi d'autres – peut alors redevenir un "gai savoir". 
 
Laurent Cugny 
 
  
                                                      
20 Voir le document joint à la fin du texte. 
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